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Resumo: Este artigo tem como tema as estratégias de construgdo de performance de duas pegas para violdo
solo, Eclusas e Ladainha, tragando um amplo dialogo com os violonistas e pesquisadores Daniel Murray e
Stanley Levi, que ndo apenas estrearam cada qual uma das duas obras, como também deixaram registrados
em trabalhos académicos seu modo de construcdo de performances. Propomos assim uma leitura dessas
duas composicdes a partir dos paradigmas sonoros que permeiam essas obras, do conhecimento do universo
de referéncias do compositor (Silvio Ferraz) e do universo de performance do violdo da segunda metade
do séc. XX herdado pela violonista (Ledice Fernandes Weiss). Observamos a importancia da composicao
e reconstrucdo do gesto nas duas pontas do processo de colaboracdo compositor-interprete. Nossos
principais referenciais sdo as nog¢des de fécnica estendida e aquela do aspecto tripartite da musica no gesto,
textura e figura, tal qual proposto por diversos compositores, como B. Ferneyhough, H. Lachenmann,
Luciano Berio e resgatada pelo compositor.
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Interactions between notation and instrumentality in Ladainha and
Eclusas for solo guitar

Abstract: This article has as its theme the performance construction strategies of two pieces for solo guitar,
Eclusas and Ladainha, establishing a wide dialogue with the guitarists and researchers Daniel Murray and
Stanley Levi, who not only premiered each of the two works, but also got to know their strategies on
performance construction in academic works. Thus, we propose a reading of these two compositions based
on the sound paradigms that permeate them, the knowledge of the universe of references of the composer
(Silvio Ferraz) and the universe of guitar performance in the second half of the century based upon the
guitarist’s experience (Ledice Fernandes Weiss). We observed the importance of the composition and
reconstruction of the gesture at both ends of the composer-interpreter collaboration process. Our main
references are the notions of extended technique, and that of the tripartite aspect of music in gesture, texture
and figure, as proposed by composers such as Brian Ferneyhough, Helmut Lachenmann, Luciano Berio
and restored by the composer.

Keywords: Guitar, Extended Technique, Creative Collaboration, Musical Gesture.

O presente artigo desenvolve o trabalho apresentado no V Encontro Internacional de Teoria e Analise
Musical, EITAMS (WEISS; FERRAZ, 2019, p. 365-374).
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A interpretacio e a re-apropriacio da escrita

O presente trabalho trata dos processos de escrita, interpretagdo, re-apropriagao e
transmissdo do material sonoro concebido por um compositor e reconstruido em
performance por um intérprete instrumentista. Nesta cadeia de sucessivas traducdes (do
som e gesto imaginados ao som e gesto em performance), a transversalidade acontece na

contribui¢cdo dada por cada ator do processo.

Sendo uma reflexdo conduzida a dois por um compositor € uma violonista, o texto
do artigo se apresenta na forma de um dialogo, em que a autora-violonista conduz a
reflexdo no corpo principal do texto, e tanto as respostas e comentarios do autor-
compositor com as citagdes de autores diversos e dos instrumentistas entrevistados, em

forma de citacao direta.

A fim de dar corpo a discussdo, nos pautaremos no caso concreto de duas pegas,
Ladainha (2007-2008), para violao solo com live transforming, e Eclusas (composta em
2018, com partitura revisada publicada em 2019), para violdo solo. Utilizaremos como
ferramentas, além da vivéncia da performance, o estudo das solugdes encontradas na
interpretagdo da partitura pelos dois violonistas e pesquisadores para quem as obras foram
dedicadas — respectivamente, Daniel Murray Vasconcellos e Stanley Levi Fernandes — a
partir do registro em video das estreias, bem como do depoimento dado em entrevistas

pelo compositor e pelos intérpretes.

O objetivo do trabalho €, assim, identificar nas obras analisadas os sucessivos e
transversais processos de traducao que o gesto musical imaginado sofre até atingir uma
forma artistica efémera, que ¢ a da performance, fomentando a discussdo acerca da
dificuldade de tradugdo e interpretacdo inerente a escrita. O debate insere as questdes da

mediacao e da colaboracao entre compositor e performer.

Apresentacio de Ladainha e Eclusas

Compostas a um intervalo de dez anos uma da outra, as duas pegas para violao solo
possuem uma forte identidade musical; sua sonoridade reflete uma concepgao criativa em
que a ideia de afeto determina sua forma e seu material sonoro, que ¢ fundamentado em

diferentes tipos de escuta. Assim, a estrutura — bastante semelhante, de Ladainha (2007-
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2008) e de Eclusas (2018) — baseia-se na transi¢do contrastante entre diferentes texturas
violonisticas, cada uma lidando com recursos mais ou menos idiomadticos, que exploram
no violdo possibilidades timbristicas das mais as menos estendidas. Ao parametrizarem
os gestos do violonista e reinventarem sua técnica; ao partirem de didlogos mais ou menos
229 intensos com seus intérpretes; ao adaptarem as ideias inicialmente concebidas propondo
solugdes dindmicas imaginadas ora pelo compositor, ora pelo instrumentista; ao
ampliarem a sonoridade tipica do instrumento através da manipulagao de sua ressonancia
(escordatura e microtonalismo), as duas pegas para violao reciclam possibilidades de

ampliacdo da gama de sonoridades de um instrumento tao tradicional quanto o violdo.

Daniel Murray Vasconcellos, para quem Ladainha é dedicada, salienta, em sua
dissertacao de mestrado, a caracteristica cambiante dessa identidade propria a obra, que
passa ‘“da sonoridade tradicional as sonoridades estendidas com alturas menos definidas”,
com “inclusdo gradual de coeficientes de ruido”, caracterizando uma “escrita ciclica entre
sons tonais e ruidos” (VASCONCELLOS, p. 27). Tais caracteristicas sdo, em realidade,
reflexo de uma densa concepcao da escuta musical, que por sua vez se inspira nas ideias
de dois compositores europeus, Helmut Lachenmann e Brian Ferneyhough. Por
conseguinte, a transi¢do entre escutas gestual, textural e figural se traduz, em Ladainha
e Eclusas, na oscilagdo entre sonoridades secas (rudes e percussivas), momentos de
texturas em arpejos, tremolos e trinados (caracterizando sons ressonantes) €, no caso de

Ladainha, na presenga de motivos melddico-harmonicos'.

E de Ferneyhough que tomamos emprestada a ideia dos trés niveis da escuta
musical — o da figura, o da textura e o do gesto -, sendo o primeiro - relativo as relacdes
que se estabelecem entre alturas de notas - o mais abstrato (posto que dependente de um
parametro visual, de disposi¢ao das notas na partitura). Quanto a textura, que seria
dependente de uma certa permanéncia do fluxo sonoro para que se caracterize enquanto
tal, ela teria um aspecto igualmente subjetivo, por remeter a sensagdes; no entanto ¢ isenta
de uma funcio musical representativa, ao contrario da escuta figurativa. No pensamento

composicional presente nas duas pecas, a escuta textural assume, por suas qualidades em

! Observe-se que este procedimento composicional tem um parentesco que ndo passa desapercebido com
uma das obras mais importantes do repertorio violonistico do século XX, La Espiral Eterna (1971) de Leo
Brouwer.

2 Um estudo mais detalhado da proposta de Brian Ferneyhough de aspectos da escuta musical foi trabalhado
por Ferraz (1997, 1998).
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termos de permanéncia e continuidade, um importante papel estrutural para o discurso
musical capaz de conectar os eventos sonoros, por mais segmentados que estejam, e
atribuir-lhes poder de compreensao, efetivacao e persuasao (TEIXEIRA DA SILVA;
FERRAZ, 2015a, p. 120).

Por fim, o gesto, entendido em suas duas dimensdes, sonora e instrumental, abre a
escuta a multiplas modalidades, que relacionam, de maneira significativa, a musica ao
movimento (GODAY; LEMAN, 2010, ix). Tal escuta gestual, podemos ainda relacionar
a uma escuta simbolica, “resultado de um cruzamento semidtico entre dois sistemas de
signos, ou entre um sistema de signos e a linguagem (gestual, visual ou verbal)”

(FERRAZ; ALDROVANDI, 2000, p. 2, tradugdes nossas).

Abre-se uma outra possibilidade de pensar figura, textura e gesto, agora
face a este jogo de sinestesia proprio da percepgdo humana. E neste sentido
que podemos dizer que, na figura, a imagem se faz enquanto objeto visual
(os perfis melddicos, a ideia de linha melddica, de bloco harménico, de
sobreposicdo), na textura em objeto tatil (rugosas, lisas, densas, rarefeitas)
e na kinestesis, em um fluxo de energia que pode ser refeito pelo corpo.
(FERRAZ, 2021)

Nesse sentido, observa-se tanto em Ladainha com em Eclusas a contraposi¢do de
dois tipos de sonoridade: a das notas de altura definida e sons mais secos

(VASCONCELLOS, 2013, p. 27). Ao referir-se a elas, o compositor descreve Ladainha:

Existem dois tempos que andam em paralelo. O tempo das melodias longas,
tempo lento, piano ou pianissimo, tempo de um lamento. E ha o tempo das
trovoadas, das portas que se fecham e das cadeiras arrastadas: acordes, pizz.
Bartok e fortes subitos em movimentos mais rapidos, aflitos, angustiados e
tensos que invadem o curso livre do choramingo de velhinhas entoando
suas ladainhas. (VASCONCELLOS, 2013, p. 27)

Veremos abaixo como a escuta gestual nas obras estudadas relaciona-se, em grande
parte, ao material mais percussivo, de sons secos, tanto pelo aspecto fisico e visual da
percussao ao violao como pela resultante sonora, enquanto a textural diz em geral respeito
a recursos violonisticos mais enraizados (harpejos, trinados préoximos e oitavados,
tremolos em campanellas, tremolos de varias notas...), derivados dos grupos técnicos

ponteado e rasgueado (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021).
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Ademais, as duas obras possuem pontualmente momentos de escuta figural, em
meio as escutas majoritariamente textural e gestual: enquanto Eclusas possui um curto
trecho atipicamente melddico, que veremos abaixo, em Ladainha, trata-se
especificamente da frequente reiteracdo de um tUnico motivo (composto de acordes
plaqués tocados de maneira forte e o mais seca possivel, Figura 1), que pelo seu contorno
melddico cromético descendente, pode ser visto como um elemento tematico (figural) e,
pela articulagdo voluntariamente seca de seus acordes, desperta concomitantemente as

duas outras escutas.

Figura 1 — Silvio Ferraz, Ladainha: motivo de acordes secos.

Fonte: Ferraz, 2008, p. 1.

Sobrevoando a partitura desta obra, vé-se que, nas segodes inicial e final, predomina
uma textura onde se alternam os dois elementos evocados por Murray — o do lamento
com suas campanellas, mais piano, € o das trovoadas em fortissimo, com seus acordes
secos, seus pizzicatos Bartok e percussdes sobre o tampo. Grosso modo, sdo intitulados
“calmo e cantabile possibile” os pequenos momentos em que predomina o lamento, e
“agitato” aqueles em que os gestos em forte se tornam mais presentes. Ha, por momentos,
uma alternancia, a tal ponto frenética de nuances dindmicas extremas, que se poderia

pensar em sua serializa¢cdo nota a nota (Figura 2).

Figura 2 — Silvio Ferraz, Ladainha: alternancia textura ressonante € gestos secos.

L

Fonte: Ferraz, 2008, p. 4.
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E crucial observar que tanto o lamento quanto os acordes secos calcam sua
gestualidade na presenca de microtons, obtidos gracas a uma escordatura bastante
singular - que ¢ exatamente a mesma em Ladainha e Eclusas -, posto que altera a afinacao
de duas cordas centrais do violao, a terceira e a quarta. Essa escordatura faz uso de micro-
tons, através da elevacdo de 1/4 de tom d 4a corda, e o abaixamento da 3a corda, do

mesmo intervalo. Ela encontra-se explicada na Figura 3, item 2.

Figura 3 — Silvio Ferraz, Ladainha: bula.

=

tap the guitar body board trying to produce different sounds - higher or less higher sounds.

7]
)

Scordattura

quarter tone scordattura

except to arpegglato chords, all the other chords must be played with all notes played simultaneously and very dry.

Fonte: Ferraz, 2008, p. x.

A partir dessa escordatura, muito do lamento de Ladainha provém de uma
sonoridade “desafinada”, obtida a partir de longos tremolos sobre falsos unissonos
principalmente concentrados ao redor de dois polos, as notas Sol (terceira corda solta) e

Si (segunda corda solta, Figura 4).

Figura 4 — Silvio Ferraz, Ladainha, compasso 37-42: tremolos ao redor dos falsos unissonos em Sol e Si.

[EEEESFSSETSSESRESSEL SECE

Fonte: Ferraz, 2008, p. 2.
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Notorio também € que o desenrolar ritmico da pega inteira se caracteriza por certa
inconstancia, fazendo sucederem quidlteras sempre diferentes, por vezes aninhadas, fato
que complexifica o ritmo e, notadamente, resulta para o lamento o afeto triste, de choro
solugcado, com seus constantes acelerandos e desacelerandos. Esses elementos todos, aos
poucos, ddo forma a um tipo especifico de ladainha, evocando imagens sonoras comuns
no Brasil, nas musicas regionais e nos cantos de carpideiras realizando seus lamentos.

Daniel Murray se recorda:

A pega vai revelando aos poucos essa sonoridade nordestina. E como se
tivesse duas musicas: o choro e umas “portas batendo” [...] essa imagem
compde uma estoéria que o Silvio me contava, um estimulo que me fizesse
render [...]; as “portas batendo” sendo os acordes e Pizzicatos Bartok, que
pontuam 14 no meio. Esses acordes vao aos poucos tomando mais espago,
dominando a estrutura, e 14 pelas tantas tem essa passagem bem nordestina
(VASCONCELLOS, 2021).

Assim identifica-se, na estrutura geral da peca, uma sec¢do intermedidria (p. 3-4)
composta de “calmo”, secdo de cinco compassos, onde uma textura contrapontistica a
duas vozes vem romper a ladainha, e de “marcato il ritmo”, parte de 21 compassos
caracterizada pela sucessdo de aglomerados de notas inusitadamente ressonantes
(lasciare vibrare), tocados em registro forte, soando como campanellas-clusters (Figura
5). Tal referéncia a sinos compde importante referéncia, lado a lado com os lamentos e
cantos populares, no repertorio do violdao no séc. XX. Nesse sentido, poderiamos aqui
relacionar tais aglomerados com os clusters de meios-tons de La Espiral Eterna de Leo
Brouwer. Ainda no que diz respeito a essa imagem de lamento, a se¢do explora, assim,
a sonoridade de sino (campanella) — um efeito de ressonancia obtido pela acdo de ambas
as maos (KREUTZ, 2014, p. 122-125) tocando notas proéximas em cordas adjacentes que,
nas campanellas-clusters em Ladainha, tém a ressonancia potencializada pelos microtons

oriundos da escordatura.

Esses quase-acordes (que serdo retomados em Eclusas) se destacam, ainda, por
serem compostos de duas ou mais notas que formam um falso unissono (ou uma falsa
oitava): na maioria, eles rodeiam as cordas 3 e 4, ambas alteradas em um quarto de tom
segundo a escordatura descrita na Figura 3, e eventualmente ultrapassam

intencionalmente o marco do semitom, o que tem sempre o proposito de uma sonoridade
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instdvel, marcada por flutuacdes de batimentos. Esses aglomerados sdo em geral
homofo6nicos, ritmicamente marcados, podendo também aparecer como reverberagdes ou

cadeias de apogiaturas de notas que se encadeiam (Figura 5).

Figura 5 — Silvio Ferraz, Ladainha, “marcato il ritmo”: aglomerados ressonantes.

Fonte: Ferraz, 2008, p. 4.

Nas passagens alternando pizzicatos Bartok e acordes (quase sempre secos, a
exce¢do do final de “marcato il ritmo’) — compassos 25, 36-37, 47-49, 91-93, 101-102 —
, “a sonoridade muda muito se o violonista toca em versdo solo ou em versio com
eletronica’, a primeira sendo no geral muito mais silenciosa e rapida, enquanto que na
interacdo com as multiplicagdes que a eletronica traz, os siléncios sao preenchidos por

sons que conectam” (VASCONCELLOS, 2021) e que acabam alongando a peca.

Enquanto admite que o final de Ladainha propde uma “volta” ao comeco, sendo um
“possivel A-B-A”, Murray opina que o compositor, ao escrever para violao, tenha querido
salientar tanto em Ladainha como em Eclusas a caracteristica intimista do instrumento,
explorando o registro piano (VASCONCELLOS, 2021). No entanto, a presenca do
componente eletronico em Ladainha, que retoma, retransmite e modifica os sons tocados

ao vivo pelo violdo, vem ainda a complexificar a relacao entre escrita e performance.

Havia a eletronica, o lamento ¢ os golpes como batidas na segunda parte:
isto € o que trabalhamos no limite também de coisas que eu tinha escrito e
que no momento pareciam inalcangaveis. (FERRAZ, 2021)

Na estreia, foi o proprio compositor quem manipulou a eletronica; Daniel ainda a
tocou diversas outras vezes, com e sem eletronica, e até com a eletronica pré-gravada,

mas nunca mais até o presente em duo com o compositor. Segundo o intérprete, eles

3 Segundo Murray, o compositor lhe deixou a escolha de fazer a pega em diferentes versdes, para que
pudesse se adaptar a diferentes situa¢des de concerto.
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aproveitaram dessa ocasido para explorar um registro diferente da obra, tocando-a muito

mais forte do que haviam trabalhado.

No dia da estreia teve aquela vontade de eletronica, e ficou exatamente o
oposto dessa coisa mais fofoca, intimista, esse choro que nio se escuta

235 direito, pois tudo foi amplificado, multiplicado pela eletronica no fundo da
sala... foi uma experiéncia interessante. Em principio a eletronica teria que
ser mais baixinha. Essa pe¢a tem uma gama de possiveis interpretacdes
[...] e essa que a gente fez 14 na USP foi a mais barulhenta, tinha uma
eletronica “pra quebrar”, e o violdo era bem presente, bem amplificado.
(VASCONCELLOS, 2021)

Enquanto a aproximacao de Ladainha em seu aspecto arquitetural, de compreensao das
diferentes partes e afetos foi algo, para Daniel Murray, menos da ordem da leitura do que da
vivéncia, tal ndo foi o caso do processo de Stanley Levi Fernandes com a partitura de Eclusas,
que lhe veio as maos ja pronta. Daniel ndo teve contato com uma partitura pronta, mas
acompanhou seu processo de concepgdo a partir de pedacos que iam se modificando e

agregando aos poucos, até comporem a pega tal qual estreou em maio de 2008.

O musico, quando aborda pela primeira vez Ladainha, Eclusas ou qualquer
outra partitura, ndo se deve deixar levar por uma tendéncia a escanear a
partitura “da esquerda pra direita”, mas sim adotar uma técnica de
decifragdo, primeiro buscando uma visdo geral da partitura, pra depois
entrar nos detalhes, como nos ensina Brian Ferneyhough. (FERRAZ, 2021)

Stanley Levi Fernandes comenta a complexidade inerente a escrita de Eclusas, que
nao seria “simples nem obvia”. O violonista declara ter se aproximado da obra, como
sempre faz, com uma visao analitica “em varios niveis: partindo do nivel macro, para ver
as grandes secdes da peca, e em seguida ir descendo paulatinamente nas subdivisodes, até
atingir o nivel dos motivos, frases, e da nota individual” (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021).

O violonista identifica a primeira grande se¢do de Eclusas (p. 1-2), onde hé a
exposi¢ao de um motivo inicial (Figura 6), “com essa técnica que o Silvio criou com as
pestanas deslizantes” (sendo que esta seria para Levi a primeira frase), motivo que aos
poucos se entrelaga com “novos elementos, notas € pequenos gestos”. A segunda e ultima

grande se¢do iniciaria, para Stanley Levi, no ultimo pentagrama da pagina 2 (tempo 1):
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“uma longa se¢do de tremolos, em que comegam a aparecer apogiaturas intercaladas”.
Dentre as partes que compdem esta Ultima se¢do, o violonista destaca uma que contém
taps, glissandos, scraps, pizzicatos Bartoks, tappings (p. 3, linhas 2 e 3) e, em seguida, o
“fluido e cantabile, que para mim ¢ uma coisa mais melddica e sentimental, que eu
entendi como um climax da peca” (Figura 7) (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021). A compreensdo do significado e func¢do desta parte
contrastante ¢ um dos pontos cruciais que revelam divergéncias e pontos de vista
diametralmente opostos, estando originalmente longe de uma concepgdo sintdtica e

romantica da musica.

Em minha musica, nao ha melodia principal, nem tema, nem motivo; o que
aparece nela sdo objetos... Sao golpes, gestos que deveriam ser realizados
entre muitas cordas, para justamente criar a reverberagao entre elas, como
nos golpes de sinos. (FERRAZ, 2021)

Figura 6 — Silvio Ferraz, Eclusas, p. 1, linha 1: motivo inicial.

Fonte: Ferraz, 2019, p. 1.

Figura 7 — Silvio Ferraz, Eclusas, p. 3, linhas 1-3: Tempo 1 e fluido e cantabile.

Fonte: Ferraz, 2019, p. 3.
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Da mesma forma, na realizacdo da passagem, Stanley Levi procurou realgar o
aspecto melddico e figural, mantendo a linha melddica o maximo possivel em uma sé
corda, o que acarretou em “dedilhados horriveis pra mao esquerda” (LEVI
FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021), enquanto a prépria partitura

indicava cordas especificas para cada nota, a fim de criar gestos de bariolage.

Acrescentemos que o final de “fluido e cantabile” se demarca pela inser¢cdo gradual
de elementos percussivos, introduzindo aquilo que, a partir das trés Gltimas linhas, seria
para nés uma ultima se¢ao de Eclusas. Ela caracteriza um retorno a uma escuta textural
e gestual (Figura 8), retomando elementos da primeira secdo (arpejos, trinados,
aglomerados fortes de falsos unissonos, percussodes diversas sobre o tampo) e do Tempo
1 (tremolos e glissandos de finger tap)*. Embora a anélise formal que propde Levi nio se
baseie pura e simplesmente na classificacdo em grupos técnicos’ dos gestos instrumentais
de Eclusas, ele considera que esse estudo permite a compreensdo de “um carater, uma
atmosfera” das distintas partes da obra (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et
al., 2021).

Figura 8 — Silvio Ferraz, Eclusas, linha 5: percussdo com dedos pronissupinados, pizz. Bartok, tremolos
de 2, 3 ou 4 notas, arpejos e percussdo com 4 dedos cerrados na parte inferior do tampo.
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Fonte: Ferraz, 2019, p. 3.

Assim, a passagem de fluido e cantabile, onde a técnica ponteado, a sonoridade
legato e a escuta figural reinam, ao progressivo retorno de elementos secos e tremulados
(tremolos e trinados em ponteado, mas também nas diferentes formas de percussao),

reintroduz um fluxo musical textural, sensorial e continuo, que Levi percebe assim:

PRt

4 Detemo-nos sobre cada um desses gestos instrumentais na se¢do “No violdo”, apresentada a seguir.
5> Abaixo veremos que Stanley Levi Fernandes propde, em suas pesquisas académicas, a abordagem dos
gestos violonisticos em grupos técnicos.
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A escrita dele é uma escrita constante, e a impressdo que eu tenho € que
sdo metamorfoses de materiais em niveis variados, e particularmente num
nivel micro. Tem frases ali em que vocé tem uma sucessdo de gestos que
pertencem a familias de gestos muito diferentes. Tem um harpejo, um
Bartok, uma batida... e isso justaposto em uma sucessdo meio frenética,
mas esse frenesi também caracteriza uma se¢do (LEVI FERNANDES. In:
LEVI FERNANDES et al., 2021).

As semelhangas entre ambas as pecas € notoria, tanto com relagdo aos trés tipos de
escuta que ocupam o pensamento composicional empregado, mas também em termos de
material musical (a presenca dos aglomerados de falsos unissonos em fortissimo, as
texturas em ponteado, a forte presenca de pizzicatos Bartok e outras percussdes no tampo
do instrumento), como ainda na forma geral, em que uma parte central se destaca por
alguma particularidade, e ¢ inserida entre um inicio € um fim em que predomina a escuta

textural.

A tltima frase (lento ma sempre fff) reitera e reverbera o gesto dos aglomerados
homofonicos de notas (Figura 9), que havia sido primeiramente empregado na Ladainha,
e que aparecera durante toda a parte inicial de Eclusas, desde o fim da pagina 1. Mesmo
se valendo da mesma escordatura nas duas obras, os aglomerados ndo sdo em nenhum
exemplo os mesmos; em Eclusas, eles se concentram sobre dois falsos unissonos: ora
sobre a nota Ré da quarta corda solta do violdao, que na bula ¢ mencionado como um
“tricorde” empregando a sexta, a quinta e a quarta cordas®, ora sobre a nota La, uma oitava

acima da quinta corda solta, que deve ser tocado entre as cordas 3 ¢ 57.

Figura 9 — Silvio Ferraz, Eclusas, ultima linha.

geoea lento ma sernpre £

Fonte: Ferraz, 2019, p. 3.

% Ou seja, composto de dois Rés justos (cordas 5 e 6) € um elevado de 1/4 de tom.
7 Composto de um La justo (corda 5), um elevado de 1/4 de tom (corda 4) e um abaixado de 1/4 de tom
(corda 3).
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“Os acordes de sinos (que me remetem a imagem de uma musica nordestina
desafinada, tocada na rabeca) sdo iguais entre Eclusas e Ladainha” (FERRAZ, 2021). Por
outro lado, na parte central de Ladainha, o aglomerado aparecia sob duas formas (Figura
5, acima): ora constituindo um tricorde sobre a nota Si da segunda corda solta em falso

239 unissono (Si, Si elevado de um quarto de tom, Si abaixado de um quarto de tom?®), ora
constituindo uma falsa oitava entre as notas R¢ da quarta corda elevada de um quarto de
tom e sua oitava, realizada necessariamente sobre a terceira corda, abaixada de um quarto
de tom®. Enfim, em Eclusas ha, na pagina 2, final da quarta linha, a apari¢do do tricorde
em La, reiterado quatro vezes, e que excepcionalmente abandona o padrdo em fortissimo,

devendo ser tocado em pianissimo.

Vale dizer que a exequibilidade dos tricordes de Eclusas deu margem a discussoes
entre os autores do presente artigo. Ao verificarmos juntos que a extensao exigida para
se fazerem os trés Las, nenhum deles sendo uma corda solta, ndo era possivel para a mao
esquerda em uma situacdo normal, a solu¢do que encontramos, e que foi acatada pelo
compositor, foi a de realizar o La da quinta corda em harmdnico oitavado na 12a casa, €
os outros dois, nas cordas 4 ¢ 3. Apos essa troca, ocorrida em 2019 (mais de seis meses
apos a estreia de Eclusas), a partitura foi revisada, incorporando a nota¢do com o
harmonico (Figura 10). Stanley Levi, ao contrario, que por ocasido da estreia também se
deparou com o tricorde impossivel de ser feito tal como escrito, optou por realizé-lo
apenas nas cordas 3 e 4. Refletindo sobre a solugao que encontramos a posteriori, de fazer
uma das trés notas em harmonico, ele declarou ter preservado “uma coisa que era mais
importante do que a frequéncia da nota, que seria nesse caso o timbre e a dinamica”. As
tr€s cordas que a partitura pedia, especialmente na parte intitulada “drunk”, deveriam, a
seu ver, “soar um negocio mais forte”, e o0 harmonico poderia “prejudicar ter um angulo
[na mao direita] bom pra tocar as cordas ao mesmo tempo que o harmonico” (LEVI

FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021).

8 O falso unissono de Si ¢é trabalhado em Ladainha igualmente sob a forma textural, em tremolos que
alargam o ambito desse intervalo dissonante para entre o Si bemol abaixado em um quarto de tom ao Ré,
compreendendo ao todo uma terga quase aumentada.

% A falsa oitava em Ré de Ladainha é citada na parte intermediaria (Tempo 1) de Eclusas sob a forma de
tremolos de duas e de trés notas, mas gestualmente ndo cumpre a mesma fungao.
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Figura 10 — Silvio Ferraz, Eclusas, 2a linha.

Fonte: Ferraz, 2019, p. 2.

Ritmicamente, enquanto Ladainha possuia compassos delimitados, férmulas de
compassos que se sucediam (2/4, 3/4, 4/4 e 5/4), inimeras quialteras e algumas aninhadas,
configurando uma organizagao ritmica precisa, Eclusas ndo possui nenhuma barra nem
formula de compasso, e deixa as relagdes ritmicas menos precisas, sugeridas apenas pelas
figuras empregadas, pelos pequenos tragos verticais sobre a partitura que orientam a
contagem de alguma medida de tempo, como se via na Figura 7, pelas indicacdes de
quantas vezes se repetem (ou por quantos segundos) os tremolos que marcam o inicio de

Tempo 1 e pelo comprimento grafico de cada gesto do motivo inicial (Figura 6).

Eclusas desenvolve de forma mais contundente que Ladainha a ideia de
serializagao de gestos, particularmente na combinac¢do de gestos percussivos (feitos seja
pela mao direita, seja pela esquerda) com diferentes tipos de glissando com os dedos da
mao esquerda; tal é o caso dos gestos requeridos no motivo inicial da Figura 6. Acresce
que, dentre as numerosas técnicas de percussao introduzidas por Eclusas, a menos usual
¢ esta, em que a mao direita percute com a ponta de quatro dedos cerrados e estendidos
em um movimento perpendicular a superficie do violdo, ora sobre o tampo, ora sobre as
cordas. “Em Eclusas, muitas coisas vém da parte intermediaria da Ladainha; a inica coisa
nova nas Eclusas ¢ o comeco — a percussdo, esse tamborilar em torno das cordas”

(FERRAZ, 2021).

A nocio de gesto musical

Na época em que eu estava compondo Eclusas, quebrou o
braco do violdo. Ainda assim, testei cada gesto que ia
inventando no violdo quebrado, no violino, no violoncelo...

Tentando colocar os dedos, inventar a digitagdo. (FERRAZ,
2021)
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Ao colocar-se no lugar do intérprete e investigar a mecanica do instrumento, o
compositor cria e testa fisicamente ao violdo formas renovadas do jogo instrumental,
adotando uma visdo corporificada do compositor (WEISS, 2019). Como Luciano Berio,
opta por vislumbrar o ato compositivo como uma “construgdo por gestos” (TEIXEIRA

241 DA SILVA; FERRAZ, 2015a, p. 124), acreditando ser a compreensdo com o corpo, €
ndo apenas “com o espirito e o intelecto” (PEREIRA, 2010, p. 4), e a experimentagdo de
gestos importantes ferramentas de criagdo, aprendizagem e pratica (GIACCO, 2016, p.

74).

E no instrumento que acontece a musica, nem no som, nem na nota, mas
no fluxo de energia que atravessa os corpos (instrumentista, instrumento,
ouvinte). Os corpos na ideia de gesto:

- corpo do instrumentista (a presenca do instrumentista seja atuando sobre
o0 instrumento, seja como corpo paralelo).

- corpo do instrumento (visualidade): todo instrumento e instrumentista
tem um corpo visivel que participa da escuta. (FERRAZ, 2018)

Como no pensamento de Lachenmann, adotam-se na escrita musical as “agdes
mecanicas e fisicas” do instrumentista como campo de atuacao no processo de compor,
procurando extrair do instrumento sonoridades que também nas¢am de um certo embate
entre a “forca fisica mecanica” do instrumentista e a “resisténcia material oferecida pelo
instrumento” (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017, p 200-201); e como Ferneyhough, utiliza o
proprio “indice de atividade do instrumentista” como parametro de defini¢ao do gesto

sonoro € instrumental.

E importante manter em mente que a concepgao gestual nesses casos, se inspirando
nos escritos € na obra de compositores de a partir dos anos 1970, diz respeito a uma
qualidade visual e cinética da musica, mas reflete-se também no som e na escuta, posto
que, nessa concep¢do, o proprio “envelope de energia do gesto corresponde, nio
parcialmente mas em sua totalidade, a forma do som” (LIDOV, 2006, p. 28). Nesse
sentido, a composi¢ao corporificada pode vir a gerar gestos instrumentais estendidos e a

produzir sons estendidos, sem no entanto que isso se torne uma meta em si.

De fato, mais do que a busca por extensdes técnicas, 0 que mais determina as
sonoridades inusitadas das duas obras ¢ a propria reflexdo sobre os tipos de escuta de que

falamos acima. Poderiamos inclusive dizer que ele, como Berio, procura trabalhar “com
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os afastamentos e aproximacdes de sonoridades ‘tradicionais’ para criar estimulos na

escuta” (TEIXEIRA DA SILVA; FERRAZ, 2015a, p. 124).

Quanto ao jogo instrumental, observa-se que a maior parte dos gestos instrumentais
recriados no violdao fazem parte do repertdrio gestual consagrado do instrumento, ou se
valem dele. Ladainha, por exemplo, utiliza técnicas totalmente familiares ao violonista
habituado ao repertdrio dos séculos XX e XXI ou, como se diz, “tem muita coisa na peca
dele que sdao notas” (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021). De
modo a buscar uma defini¢do do que ¢ chamado, muitas vezes de modo inconsistente, por
técnica estendida, ¢ importante distinguirmos trés elementos presentes na radicalizagio
dessa estratégica composicional, sobretudo a partir dos anos 1970: a permutagdo dos
modos de jogo instrumental, a parametrizacdo da interface e a corporificacdo do
pensamento compositivo, que conferem ao discurso musical sua singularidade. Com
efeito, os gestos instrumentais imaginados pelo compositor, mais do que inovadores,
partem de um funcionamento parametrizado e serializado, através da “livre combinag¢ado
de modos de jogo e gesto dispares”, exigindo do instrumentista “prontidao para alternar
rapidamente modalidades de uso e criar elementos gestuais e expressivos que se

combinam de maneira imprevisivel” (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 24).

Técnica estendida ¢ diferente de “efeito instrumental”... Veja o exemplo de
Gesti, de Luciano Berio: nela, partituras diferentes sdo feitas para o ataque
da boca e para o dedilhar... existe uma serializagdo nisso. Se eu crio uma
série de parametros gestuais, se eu ndao estou correndo atras de uma
sonoridade (pois no caso de Lachenmann, ele estd correndo atras da
sonoridade), se eu estou separando e serializando os gestos, estou criando
uma técnica estendida pensada como parametrizagdo da técnica, diferente
de extensdo do instrumento ou extensao da sonoridade. (FERRAZ, 2021)

Procurando imaginar formas de parametrizar e serializar no violao (“separar unha
e polpa do dedo, por exemplo”), citamos outro modelo inspirador, o do manual técnico
para contrabaixo de Jean Pierre Robert, onde o contrabaixista se interessa a todos os
possiveis tipos de acdes instrumentais que aparecem no contrabaixo em musicas
contemporaneas, € cria um quadro sindtico de dedilhados e efeitos instrumentais, que vem
a ser uma verdadeira cartilha, destinada a compositores e contrabaixistas (ROBERT,
1992, p. 6). Essa catalogacao ¢ dividida em numerosos capitulos, cada um relatando tipos

de agdes de cada mao do contrabaixista no instrumento. Nesse extenso catalogo, um
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verdadeiro exemplo do pensamento serial aplicado a técnica instrumental, cada capitulo
¢ dissecado em inimeras combinac¢des de agdes instrumentais, em francé€s comumente
chamadas modos de jogo e se desdobra em sub-capitulos, cada qual descrito em termos
de a¢do instrumental e efeito; cada agdo especifica ¢ enfim explicada ao longo do livro
sob a forma de um verbete. Além de descrever a agdo propriamente dita, a localizacao
exata em que ela se realiza no instrumento, o verbete também informa brevemente a

amplitude dinamica do efeito e, em alguns casos, carateristicas do som produzido.

E, enfim, a partir da convivéncia desses dois paradigmas que aqui
chamaremos de um paradigma da musica serial e um paradigma da musica
“dos sons” — que surge uma terceira aproximacao, resultante das exigéncias
em termos de performance e técnica instrumental das duas tendéncias
anteriores. Ora construindo melodias, motivos e sequéncias a partir da
permutacdo de materiais composicionais e articulacdes instrumentais
diversos e ora buscando novas sonoridades como multifénicos ou sons
microtonais a partir de instrumentos tradicionais, surge assim uma
aproximagao composicional fortemente voltada & mecanica instrumental e
as possibilidades gestuais do instrumentista. E nesse contexto, enfim, que
nascem estudos de aplicacdo e desenvolvimento sistematico das técnicas
estendidas na criagdo musical e na performance (PADOVANI; FERRAZ,
2011, p. 26).

Em Eclusas, a sintese de gestos ¢ visivel em trés elementos descritos na bula: o
primeiro, como ja mencionamos acima, se observa na Figura 6, e consiste em realizar
com a mao direita um tipo de percussdao ndo usual (“percutir com pontas dos dedos
cerrados da mao direita sobre cordas indicadas’), enquanto a mao esquerda faz glissandos
de pestana percorrendo quase toda a extensao da escala. Vale observar que o efeito sonoro
obtido, ao contrario do que pede a partitura (ff), ¢ bastante discreto, tanto por serem
pestanas a realizarem glissandos, como pelo gesto percussivo ser feito com as pontas dos
dedos, atingindo uma area muito pequena das cordas. Com efeito, Murray manifestara,
em um comentario que citamos acima, a impressdo de que ambas as pecas, Ladainha e

Eclusas, possuiam um registro piano.

Quanto ao desequilibrio dindmico que o gesto percussivo dos dedos
cerrados cria entre notas graves e agudas, acredito que essa diferenga de
dinamica ¢ inevitavel, e que nem sempre isso deva ser considerado um
problema. (FERRAZ, 2021)
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Outro gesto hibridizado de Eclusas é o “tap de ponta de dedo seguido de glissando”,
cujas velocidades Stanley Levi explora a vontade em sua versdo. Enfim, o “glissando
percutido de finger-tap” ¢ uma técnica hibrida semelhante a anterior pois também
combina os mesmos dois gestos (tap e glissando), mas de forma diferente. Enquanto a
primeira realiza um tap apenas sucedido de um glissando continuo, o segundo, que
encontra um antecedente na iconica obra brasileira para violdo do século XX, Ritmata de

Edino Krieger, faz com que o glissando seja percussivo em toda a sua extensao.

O final de Eclusas (p. 3) e o meio e fim de Ladainha (p. 2 e p. 4) ainda aplicam a
ideia em uma certa serializacdo das nuances, promovendo a sucessdo em cadeia de f'e p

extremos a cada 2-3 notas.

Interessante ¢ ainda observar que de alguma forma ha uma sintonia entre as ideias
sobre técnica estendida e serializagdo de técnicas instrumentais, aqui empregada, e as
pesquisas musicais e cientificas conduzidas pelos dois violonistas para quem Ladainha e
Eclusas sdo dedicadas. Por exemplo, rapidamente se v€ que a parametrizacdo de gestos
tem uma afinidade direta com uma hipotese maior que Daniel Murray langca em sua
dissertacao de mestrado, segundo a qual “técnicas estendidas ou expandidas podem surgir
de mescla, jun¢do, integracdo ou hibridizagdo de dois ou mais elementos da técnica

tradicional ou de maneiras de tocar” (VASCONCELLOS, 2013, p. 20).

Na época da Ladainha, a gente ndo falava nisso, mas mais tarde sim; no
meu mestrado, iamos de massa critica pra Unicamp, conversando sobre
essas coisas. Sempre tive muita afinidade com as ideias do Silvio. Na
Ladainha n3o tem tanto essa ideia da hibridizacdo... Nessa época a
expressdo “técnicas estendidas” ndo existia para mim. A area de
performance ndo era tio desenvolvida [...] E como se vocé fosse
aproximando duas coisas, de repente vocé aproxima tanto que vocé
sobrepde: dependendo do que vocé fizer, ou quantas vezes vocé precisar
fazer um gesto, ou da velocidade com que vocé precisar fazer um gesto,
vocé cria um novo jeito, uma nova técnica (VASCONCELLOS, 2021).

Stanley Levi, por outro lado, calcou grande parte de suas pesquisas, em mestrado e
em doutorado, no estudo da técnica do violdo, na compreensdo do que chamou de seus
trés grupos técnicos (ponteado, rasgueado, percussivo), e na realizagao de um “trabalho
de levantamento, analise, descri¢do, catalogacdo e sistematizagdo de recursos

percussivos” (HANAN: FERNANDES, 2017, p. 57). Ao classificar todo um repertorio
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de gestos percussivos, estabeleceu trés parametros e nomenclaturas: a regido do
instrumento, a técnica empregada pelo instrumentista para aciona-la — que chamou de
recurso instrumental, e o resultado sonoro ou “efeito actstico da interacao regido-técnica”
(HANAN, LEVI FERNANDES, 2017, p. 56-57). Classificando em seguida os sons

245 percussivos que se obtém segundo as partes e sub-partes do violdo, e as partes e sub-
partes das maos, trouxe uma importante contribui¢do & compreensdao e a utilizacdo
serializada dos recursos percussivos no violdo (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021).

No violao

Dissemos que Ladainha e Eclusas empregam uma escordatura microtonal em duas
cordas soltas do violdo. Frequentemente, esse tipo de sonoridade ¢ buscado através de
procedimentos mecanicos como vibratos, glissandos e bend, técnica esta que ¢

emprestada da guitarra elétrica.

A sonoridade imaginada na composi¢do tanto de Ladainha quanto de
Eclusas tem os microtons permanentemente presentes, alterando a propria
estrutura de ressonancia do instrumento. Ndo cabendo, assim, estratégias
de bend. Distingue-se assim um pensamento linear, melddico, que tem nas
notas como partes de uma linha de sucessdo, daquela de um pensamento
transversal harmoénico e da composicdo de estruturas especificas de
ressondncia, com cordas ressoando juntas e muitas vezes deixando que o
batimento entre elas se faca presente.

De certo modo, essa estratégia retoma aquela empregada por Gérard Grisey
na escordatura do piano em Vortex Temporum. Para a realizagdo da pega,
Grisey indica afinar um quarto de tom abaixo as notas D62 e La3, e um
quarto de tom acima as notas Ré3 e Fa4. Assim, quanto tocadas junto com
as outras notas em afina¢@o regular, ¢ o sistema todo do piano que muda de
timbre, realcando estruturas de batimento como temos na sonoridade de
espectros inarmonicos, tais os dos gongos tailandeses. (FERRAZ, 2021)

De fato, em uma escordatura tdo proxima as notas habituais e a0 menos para se
estudar, frequentemente os instrumentistas se contentam em dedilhar suas cordas na
altura habitual, simplesmente para se poupar o esforco de mudar a escordatura, pois
“muita coisa ja era possivel de se fazer assim, e eu fui testando” (MURRAY
VASCONCELLOS, 2021). E importante realgarmos que, ao elevar a quarta corda e

abaixar a terceira, grande parte das digitacdes e posicdes de acordes ja sdo
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predeterminadas: todas as notas tocadas nessas cordas estardo alteradas, respectivamente,

1/4 de tom acima ou abaixo da afinagdo usual.

Essa escordatura ¢ bem interessante porque ela fica bem no meio do violao

e tem coisas, dependendo da digitagdo que vocé faz, que soam

absolutamente afinadas, e outras, completamente desafinadas. Naqueles 246
acordes, principalmente naqueles Sis, tem sempre alguma coisa no meio,

que fica mais escondido, que choca... (MURRAY VASCONCELLOS,

2021).

Porém, o incomodo idiomatico que a escordatura escolhida nas duas obras acarreta
provém de um fator mais profundo, que ¢ o fato de ela desestabilizar e questionar o
universo sonoro do violonista em dois quesitos, revelando ao mesmo tempo dois “pontos
fracos” do proprio instrumento: a instabilidade da afinagdo e a diferenga de tensdo entre

as cordas que sdo e que ndo sdo revestidas em metal:

Para mim foi complicado aceitar uma escordatura microtonal, a primeira
vez em que eu toquei [Ladainha]. “O que ¢é isso, tudo desafinado?!”.
Demorei para entender como soa o violdo nessa afinacdo. Entender que eu
precisava mostrar isso, e nio esconder. E como se botassemos a mio na
ferida: o violdo ja é desafinado, assim ficou mais ainda... mas ai tem uns
negocios nordestinos super interessantes: esse Si-Si-Si [o tricorde em falso
unissono] comega a virar algo meio mixolidio ¢ depois tem uns acordes...
eu comecei a entender a peca por uma razio que tem a ver também com a
minha familia, minhas tias nordestinas de idade, as igrejas, e um jeito de
falar, em que acaba aparecendo um certo sotaque nordestino... de que hoje
eu tenho mais consciéncia para explorar.

Outro problema € que a quarta corda [Ré] ja ¢ mais tensa, ¢ com a
escordatura, fica mais tensa ainda; o Sol [terceira corda] ¢ mais mole, tem
uma sonoridade mais fechada, e a escordatura s6 acentua isso. Para
completar, a segunda corda grita... entdo, como lidar fisicamente com as
cordas, com as dificuldades de tensdo que essa escordatura traz para a mao
direita (¢ na esquerda também, com as aberturas que vocé tem que
segurar)? Como aproveitar da exacerbac¢do de uma coisa que normalmente
o violonista quer esconder, compensando a passagem da 4a para a 3a cordas
(e ndo aumentando-a ainda mais)? Parece que a obra vai justamente na
ferida, gerando um desafio técnico... Além de mexer com a ressonancia
simpatica do violao, ela mexe com a técnica do violonista. Em realidade,
precisa ter muita técnica para fazer aquilo soar bem, na velocidade...
(MURRAY VASCONCELLOS, 2021).

Vé-se que, de alguma forma, o embate que a escordatura de Ladainha trouxe a seu
violonista, € que consiste justamente em um questionamento fundamental que a obra traz,

¢ o embate entre a materialidade do proprio instrumento ¢ a do nosso corpo, ao
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desmontarem-se os lugares comuns da sonoridade, da constitui¢ao fisica e do gesto

instrumental do violao.

Ainda no sentido de desmontar o lugar comum do instrumento, sua sonoridade e

estabilidade, um outro aspecto importante de Ladainha e Eclusas ¢ a forte presenca de

247 recursos percussivos ao violdo, caracterizando as sonoridades secas que, como
mencionado acima, se contrapdem as ressonantes. Eles compdem dois tipos de texturas

descritas por Stanley Levi: integrando um tecido complexo des-hierarquizado em meio a

sons de alturas definidas ou em apari¢des pontilhistas (LEVI FERNANDES, 2017, p. 25).

Por um lado a bula de Ladainha nao especifica técnicas precisas de percussao no
violdo, apenas solicitando que se tente “produzir sons diferentes — sons mais ou menos
agudos”, deixando de resto uma margem de liberdade a contribui¢do do performer. Nesta
obra, no entanto, o contraste seco-ressonante ¢ mais presente, inclusive pelo fato dos
gestos percussivos, a exce¢do do pizzicato Bartok, serem todos feitos na madeira. Em
Eclusas, por outro lado, encontram-se gestos percussivos em maior nimero, além de mais
especificados. Dentre estes, aqueles que sao na madeira correspondem, na bula, aos itens
2 e 4. Os demais recursos percussivos (itens 1, 5, 7, 8 € 9) sdo gestos que envolvem uma

ou mais cordas (Figura 11).

Embora se assemelhem a certas percussdes na madeira que ja tém um forte historico
no repertorio violonistico (tambora seca e Golpé, sobretudo), os dois recursos percussivos
em madeira de Eclusas se diferenciam desses outros sobretudo no plano gestual pois,
como discutiremos abaixo, cada um evoca uma imagem. Ademais, eles ndo
correspondem aqueles no tocante a regido do violdo em que se percute e aos dedos e
partes dos dedos empregados para percutir (a tambora seca se faz sobre o cavalete, e o

Golpé, técnica emprestada do violdo flamenco, abaixo do cavalete com o anular direito).

As Figuras 11 e 12 contém o recurso descrito como “percussao com polegar e anular
pronossupinados nas imediacdes das seis cordas” (segundo item da bula, Figura 8). Trata-
se de um tipo de tremolo percussivo, realizado diretamente no tampo, um acima (com o
polegar) e o outra abaixo (com o anular) das cordas. O impacto sobre as cordas se d4d com
a borda dos dedos. “A imagem que proponho ¢ a de um tremolo de uma oitava no piano:

polegar e anular tocam no corpo do instrumento com as cordas sob eles” (FERRAZ,

2021).
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Figura 11 — Silvio Ferraz, Eclusas, bula completa.

Percutir com pentas dos dedos cerrados da mdo direita sobre as cordas indicadas, a mio esquerda
deve fazer glissando de pestana tendo a nota indicada como relativa i 6a. corda.

ey

percussio com polegar e anular (pronossupinados), nas imediagbes das 6 cordas, direto sobre o
corpo do instrumento.

0
)
&

tricorde empregando as 3 cordas indicadas, deixar soar

percussio com ponta dos dedos (4 dedos cerrados) na parte inferior do tampo do instrumento.
2
slap : bartok pizz.

Fonte: Ferraz, 2019, p. x.

Figura 12 — Silvio Ferraz, Eclusas: trinado de falsos unissonos seguido de gestos percussivos 2 e 1, na
ordem da bula.

¥

ey
ey

~ il

Fonte: Ferraz, 2019, p. 1.

O tremolo percussivo de Eclusas dialoga com outro gesto da obra que, embora

empregue sons de alturas definidas, também resulta em um gesto textural: o trinado de
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setima (Figura 15, mais abaixo). Ademais, ele se assemelha a um recurso percussivo
presente nas obras do século XX para violdo de William Albright e Reginald Smith
Brindle, que teriam inventado uma forma de rolar de tambor, a tambora tremolando
(LUNN, 2010, p. 38). Esses recursos seriam herdeiros, de alguma forma, do trinado de

249 duas notas, um gesto caracteristicamente barroco.

Por sua vez, o quarto item da bula (“percussdo com ponta de quatro dedos cerrados
na parte inferior do tampo”) propde uma posicao dos dedos da mao direita tal, que sdo as
unhas dos dedos polegar, indicador, médio e anular que primeiro percutem sobre o tampo
inferior, uma regido sensivel em termos de luteria instrumental. Segundo Stanley Levi,
essa percussdo deve ser devidamente adaptada afim de ndo provocar fissuras (LEVI
FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021). Observe-se que um ataque similar
de unha sobre o tampo abaixo do cavalete faz parte do mencionado Golpé (LUNN, 2010,
P. 38), a diferenca de empregar apenas o dedo anular, e deste estar em um angulo ndo

estritamente perpendicular ao tampo, como no caso de Eclusas (Figura 13).

Eu acho que quando o Silvio bolou isso, ndo lembrou que violonista tem
unha grande. Pra vocé tocar perpendicular [sic], voc€ ndo pode ter unha,
por duas razdes: se vocé toca assim, a unha nao atinge bem, ela desliza, e
depois sua unha vai durar trinta minutos... No tampo do violao,
dependendo da regido, ndo ¢ aconselhavel percutir com a unha, a ndo ser
que se faga com uma certa moderagdo e ndo na regido grave ao redor da
ponte, onde o violdo é mais sonoro. (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021)

Figura 13 — Silvio Ferraz, Eclusas: percussdo com as pontas dos dedos.

Fonte: Ferraz, 2019, p. 2.
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Stanley Levi ndo entendera, em realidade, que o movimento dos dedos cerrados
deveria adotar uma dire¢do perpendicular com rela¢do ao tampo, e por isso realizou uma
percussao com os dedos “colados” uns aos outros em suas extensoes (essa foi a maneira
como entendeu o termo cerrado), mas percutindo com a mao espalmada, ndo com unhas,

em maioria ao lado cavalete, e mais raramente abaixo da roseta.

Nao € que a percussao no tampo tenha que ser forte, pois a importancia esta
no bater de dedos fora das cordas, mantendo o fluxo dos trilos e trémulos
realizados sobre as cordas. Isso deve remeter mais a um imaginario do
cochicho, da fofoca entre vizinhas ligada a sonoridade mais intimista do
violdo, do que ao som forte percutido. Em FEclusas, ao contrario de
Ladainha, eu localizei um pouco mais as percussdes perto das cordas.
Porém, com Stanley nfo trabalhei diretamente, apenas ele me enviou
mensagens perguntando como fazer, ¢ dei umas dicas dentro de minhas
restricdes. O que te mostrei € o que desejaria que fosse feito, mas pode ser
que soe pouco... Mantendo sempre o mais importante — o fluxo de
impulsos, tendéncias —, sei que a pega vai funcionar. (FERRAZ, 2021)

Como vimos acima, o movimento (de quatro dedos cerrados e estendidos atingindo
o tampo com unhas) constitui um gesto que também acontece sobre as cordas, combinado
a glissandos de pestanas (Figura 6). Assemelhando-se longinquamente a um recurso
percussivo existente desde o século XIX — a tambora sonora —, a percussao sobre cordas
de Eclusas constitui um recurso original, que ndo tem precedente no repertério, embora
ndo convenha falar em inovagao técnica (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES
et al., 2021). Ao contrario da tambora sonora, ela ¢é feita em uma regido intermediaria
entre a escala e o cavalete; ela ndo busca um som grave imitando o do timpano orquestral;
ela implica a agdo de mais do que um dedo da mao direita sobre as cordas, esta agao
usando os dedos em suas pontas (e ndo estendidos). Por essas caracteristicas, esse recurso
provoca leves sons transientes resultantes do choque entre as cordas e os trastes no final
do espelho e das notas que compdem os chamados bi-tons, que soam dos dois lados da
corda a partir do contato do dedo no golpe percussivo. Nao chegam, todavia, a

caracterizar os bi-fons tal como aparecem no repertério violonistico do século XX

(LUNN, 2010, p. 31).

A forma gestual dos dois recursos percussivos de dedos cerrados evocaria, como
dito, a imagem de uma “fofoca”. A evocacgdo ¢ visualmente muito eficiente; porém, o

intérprete aponta duas concessdes que elas implicam no resultado sonoro, que se
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acentuam quando se faz essa técnica sobre as cordas: uma com relagdo ao volume sonoro,

e outra com relagdo ao niimero de cordas que se consegue atingir.

Eu nunca tinha entendido que era pra fazer dessa forma, pois existem duas
perpendicularidades possiveis com relagdo as cordas do violdo. Se eu
tivesse feito na ponta dos dedos, apareceriam no som outras caracteristicas,
que ndo sdo necessariamente um problema: ao atingir menos cordas, a
percussao resultaria em um menor volume, com um nivel dinamico muito
baixo. Além disso, a técnica ¢ dificil de fazer. Mas o verdadeiro problema
¢ que a partitura pede para atingir 6 cordas, coisa que é impossivel para
quem tem mao pequena. Eu até consigo inclinando um pouco a mao,
pegando em um angulo que desvia da unha... Eu teria que perguntar para
ele [o compositor] o que ele espera do resultado sonoro, porque quando
voceé bate e tira a mdo, a méo traz a corda um pouquinho de volta e dd uma
vibradinha que traz uma sutil ressonancia das frequéncias que vocé esta
modulando com a méo esquerda quando se esta tocando muito pianinho...
Se vocé comeca a tocar muito forte, iSso vira um recurso percussivo que a
gente chama de slap ou chasquido, a sonoridade da corda batendo no
Gltimo traste. E possivel tirar esse mesmo som se vocé tocar uma tambora
bem pianinho, mas o problema ¢ que a peca ja comeca em fortissimo, e
muito rapido. Eu ndo sei até que ponto isso iria funcionar...

Ao mesmo tempo, se o importante € o gesto, e que ele [0 compositor] topa
desistir do ff, entdo tudo bem. Depende do que se quer: o som da corda
batendo nos trastes ou um pouco mais das frequéncias. Eu achei que fossem
as frequéncias, pois o mais dificil dessa técnica é o deslizamento da
pestana. Nao teria sentido fazer isso se o resultado sonoro fosse um som
inarménico. (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021)

Vé-se na estreia de Eclusas, durante a V Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea do Mato Grosso, em outubro de 2018, que, devido a dificuldade de
realizacdo de pestanas para além da décima casa, Stanley Levi optara por substituir
algumas dessas pestanas por posi¢des em que quatro dedos apoiam sobre quatro cordas,

e outras, por uma técnica de harmonicos.

A bula de Eclusas apresenta quatro recursos percussivos cujas nomenclaturas
derivadas do inglés denotam uma abertura estilistica voluntdria, se aproximando da

técnica do tapping, herdeira da guitarra elétrica, e do Fingerstyle moderno'®: slap, scrap,

19 Embora j& existam no repertorio tradicional do instrumento — por exemplo, em praticas populares como
o flamenco, o folclore argentino e a musica urbana (LEVI FERNANDES, 2017, p. 25) — pode-se dizer que
as técnicas percussivas tém promovido uma verdadeira ampliagdo das competéncias do violonista do século
XXI, gracas ao desenvolvimento do violdo fingerstyle moderno, género de nomenclatura anglo-saxa que
tomou forma a partir de 2006, além da musica classica contemporanea (LEVI FERNANDES; BRAGA;
CARPENEDO, 2021).
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tap seguido de glissando e glissando percutido de finger-tap'! (Figura 11). Destes, os
dois ultimos utilizam a técnica do fap em uma versao reinterpretada. A leitura da partitura,
os taps de Eclusas consistem, no geral, mais precisamente de martellatos que de tappings,
pois, para percutirem de forma precisa uma nota da escala, eles se servem exclusivamente
dos dedos da mio esquerda'’. Também chamado técnica de bi-tones, esse “ligado
ascendente de sonoridade percussiva” permite a audicao de um “som duplo e simultaneo”
(INDA, 1984, p. 17), sendo a nota digitada a mais audivel, e sua camada destemperada

(o “lado esquerdo da corda), a menos (VASCONCELLOS, 2013, p. 120).

Embora na gravagado de Stanley Levi nem todos os taps seguidos de glissando soem
percussivos, o violonista parece valorizar os glissandos, propondo diferentes velocidades
a cada um. Por outro lado, em todos os “glissandos percutidos de finger-tap”, Levi optou
por utilizar a técnica do tapping de Fingerstyle, que alterna rapidamente um dedo de cada
mao na constituicao de uma textura de taps. Portanto, nestes, a percussao dos dedos sobre
as notas ¢ bastante audivel. A Figural4 abaixo encadeia “taps de ponta de dedo seguidos
de glissando” e scraps, que se realizam “raspando a corda longitudinalmente com unha,
com ataque percussivo”. Essa técnica, que aparecera no repertério do violdo erudito
primeiramente em La Espiral de Leo Brouwer enquanto “glissando com unha”, tem na
interpretacdo de Stanley Levi o efeito sonoro potencializado pela adi¢do de uma espécie
de vibragdo de mao esquerda, que permite o prolongamento do ruido consequente. De
fato, alguns scraps de Eclusas possuem uma linha frisada prolongando seus sons (o Mi
bemol, o F4 sustenido e os dois Dos sustenidos), e outros nao (R¢é, Mi, L4 bemol, etc...,

no final da linha).

! Stanley Levi realizou, em seu doutoramento, um estudo aprofundado dos recursos percussivos no violdo.
Dentre os recursos catalogados e ordenados segundo sua maior ou menor frequéncia de utilizagcdo no
repertério, podemos identificar cinco relacionados aos empregados em Eclusas, dentre os quais o “golpe
sobre as cordas” seria o de maior incidéncia em sua catalogacdo, seguido do “golpe no tampo com os dedos
indicador-médio-anular juntos ou alternados”, do “fapping percussivo”, do “pizzicato Bartok” e da
“raspagem de unha nas cordas” (HANAN; LEVI FERNANDES, 2017, p. 60).

12 Ao passo que os ligados ascendentes percutidos do martellato costumam ser feitos, desde sua aparigdo
ainda no século XIX, por dedos da mio esquerda (ROMAO, 2012, p. 1299), a tapping technique é
comumente mais relacionada a mao direita, mas também se estende a esquerda, quando tocada em
alternancia com aquela, na chamada touch guitar (TAPPING, s.d.).
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Figura 14 — Silvio Ferraz, Eclusas, linha 2: taps seguidos de glissando, pizzicato Bartok, scrap e scrap
prolongado.
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Fonte: Ferraz, 2019, p. 3.

Stanley Levi se concentrou em “entreter” o som do raspar da unha no scrap,
variando de acordo com o comprimento da linha frisada a duragao desse som, mas nao se

ateve a realizar o “ataque percussivo” que a partitura indica. Ele comenta:

Ainda nio tenho certeza do que ele quer. Parece que ele gostaria de uma
coisa que seria o inverso do que o Leo Brouwer faz no La Espiral Eterna:
“schhhpam” (mdo direita — glissando de unha, depois esquerda —
martellato). Acho que ele quer o contrario, ele quer “pamschhhhh”. Depois
que vocé trouxe o problema, estou achando que ¢ isso, eu ndo tenho certeza.
Essa interpretagdo teria problemas, porque a nota some, dependendo da
pressdo que vocé coloca... O violdo é muito manhoso, qualquer coisinha
que vocé muda, ele gera um resultado diferente, principalmente nas cordas
graves. Se vocé bate e faz um deslizamento com uma pressao muito suave,
a corda continua vibrando e gera um efeito que a gente chama de #singa,
que ¢ quando vocé vibra a corda e encosta a unha, fazendo “dzzzz”. O
problema ¢ que o som do deslizamento fica mais sutil. Se vocé coloca um
pouco mais de pressdo vocé escuta melhor o som do deslizamento, s6 que
a nota some. Ento sdo coisas diferentes que vocé executa praticamente do
mesmo jeito, s6 variando a pressdo. E como a diferenga entre um estalo e
uma fambora: se vocé a toca forte demais, ela vira um estalo. O violdo tem
essas manhas, que ndo sdo tdo simples assim. Eu fiz daquele jeito porque a
notagdo dele me induziu a pensar que tinha um prolongamento da nota. Se
fosse hoje eu ndo resolveria daquela forma; mas foi bom que eu acabei
inventando aquele negdcio [seu dedo 1 da mao esquerda se arca e vibra,
como ao fazer cocegas]... Isso ndo existia e foi 6timo té-lo inventado,
porque permite prolongar a nota. Mas faltou o ataque e isso de fato nao foi
bem resolvido da minha parte. (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021)

Eclusas, como Ladainha, ainda se vale abundantemente de um recurso percussivo
amplamente explorado no repertério do violao do século XX, tendo sido introduzido neste
a partir de La Espiral Eterna de Leo Brouwer em 1971 (VASCONCELLOS, 2013, p.
21), o pizzicato Bartok. O efeito ¢ nomeado s/ap na bula de Eclusas, e se produz com o
puxar enérgico de uma corda, provocando um ruido de ataque e ricochetear da corda

contra o espelho.
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Ademais, Ladainha explora o proprio grupo técnico ponteado enquanto recurso
semi-percussivo, ao opor, em um tecido sonoro complexo, acordes secos (sem deixar
vibrar), geralmente tocados em f e plaqués a arpejos ressonantes (campanellas-clusters),

tocados em p (Figura 2).

Como discutimos acima, a estrutura de ambas as obras é calcada na alternancia
contrastante entre essas variadas sonoridades secas e elementos ressonantes, estes sendo
herdeiros de técnicas de ponteado (arpejos e tremolos, que se agrupam, grosso modo, em
uma categoria textural). Esse funcionamento do material musical — a que se vale inclusive
de certos idiomatismos do instrumento, como a exploracdo actstica da ressonancia de
cordas soltas, fator amplificador do som (MACIEL, 2010, p. 30), mas também da inser¢ao
do ruido, sob a forma de recursos percussivos — se insere em uma tradi¢dao latino-
americana de composi¢do contemporanea para violdo, que teria em Edino Krieger, Leo

Brouwer e, ainda antes, Heitor Villa-Lobos seus antecessores iconicos.

Observe-se nesse sentido que hé, na exploracdo das diferentes texturas do ponteado
em Ladainha e Eclusas, uma certa tendéncia a amalgama-las indistintamente. Arpejos se
transformam em trinados, tremolos, combinando livremente e alternando falsos unissonos
sobre varias cordas, efeito que ndo pode deixar de lembrar o tremolo em trés cordas do
Estudo 7 de Villa-Lobos (LUNN, 2010, p. 74). Ao realizar essas passagens texturais, €
radicalizando o procedimento de combinagdo livre de técnicas de mao direita, Levi
buscou solugdes tipicamente violonisticas, optando por mesclar aos tremolos algumas
hibridizagdes ndo previstas na obra, como o glissando de um dedo da mao direita por
todas as cordas. Precisamente esta técnica, que se situaria entre o strumming emprestado
ao violdo folk e popular (WEISS, 2019, p. 238) e o rasgueado, associado ao violao
flamenco e sul-americano (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021), ¢
empregada por Levi na realizagdo dos rapidos e longos arpejos que a ultima linha da

partitura pede.

Interessante notar ¢ que, como desenvolvimento do tremolo-trinado sobre
intervalos de unissonos desafinados que vao progressivamente se ampliando (segundas,
tercas...), Eclusas extrapola o ambito dos pequenos intervalos e desenvolve a ideia de um
certo trinado expandido. Este possui uma semelhanga grafico-visual e sonoro-gestual

com o recurso percussivo pronossupinado (item 2 da bula), em que a alternancia rapida
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dos golpes do polegar no tampo superior e do anular no tampo inferior funciona também

como um trinado (Figura 15).

255 Figura 15 — Silvio Ferraz, Eclusas, linha 5: tremolos percussivos e trinados de sétima.

Fonte: Ferraz, 2019, p. 2.

Ao se apropriar dos recursos e caracteristicas do violao e da escrita para violdo, de
suas possibilidades técnicas (fisicas, mecanicas) e expressivas (por exemplo, as texturas
em ponteado, a qualidade seca de acordes plaqués e de recursos percussivos
consagrados), Ladainha e Eclusas estabelecem um didlogo entre dois tipos de
idiomatismo: o instrumental, € o idiomatismo da escrita particular dessas duas pecgas, este
englobando seus processos composicionais, suas formas de expressao e de estilo

(KREUTZ, 2014, p. 103-104).

A peca do Silvio tem bastante identidade e uma sonoridade proépria, que
tem a ver menos com o material sonoro empregado (isto €, ela ndo é, no
fim das contas, tdo “barulhenta”), e mais com a forma como os elementos
estdo combinados, por mais comuns que sejam (LEVI FERNANDES. In:
LEVI FERNANDES et al., 2021).

Assim o proprio questionar dos gestos comuns do violdo - e a forma dialética como
esse questionamento ¢ feito - constitui em termos de estilo compositivo uma “estética
muito pessoal, [... ainda que...] as coisas que ele vai inventando vao entrando pro
repertorio de técnicas do instrumento” (MURRAY VASCONCELLOS, 2021).
Colocando-se a meio caminho entre um mergulho nos recursos considerados
violonisticos e sua negacdo, as duas obras atestam de uma certa recusa do recurso

idiomatico do instrumento por si, mas ndo propriamente de seu abandono.

Por um lado, meu pensamento composicional procura investigar as
potencialidades do gesto, ao invés de buscar recursos caracteristicos do
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violao. Os movimentos que Arthur Kampela chama de ergonémicos sdo na
realidade gestos proximos. Ao contrario, eu penso como Ferneyhough em
sua obra para violdo Kurze Schatten II, em explorar justamente os gestos
nao-ergondmicos, que criam gestualmente outras coisas, promovendo uma
verdadeira danca, pelo fato de os gestos ndo serem proximos.

Em Eclusas, por exemplo, existe uma espécie de migracdo do gestual
pianistico para o violdo. Nesse sentido, deveriamos poder ver e ouvir cada
uma das notas dos harpejos, ou seja, elas teriam que ser dedilhadas
individualmente, ao invés de serem tocadas juntas em gestos de deslizar de
um dedo por todas as cordas. Um harpejo dedilhado permitiria assim que
se ouvissem todos os intervalos entre as notas.

Este é o outro aspecto de minha musica: tenciono pensar o intervalo, de
maneira vocal. Como diz o Roberto Victorio, as notas bem poderiam ter
sido outras, mas o que ¢ mais importante é o intervalo, o batimento. Em
realidade, na escrita das duas pecas, tem muito conteudo de improvisagao.
Assim, o trabalho conjunto com Daniel Murray foi o de buscar o afeto
temporal e sonoro da musica, mais do que as notas. (FERRAZ, 2021)

No entanto, a nocdo de idiomatismo instrumental resvala também a de
exequibilidade que, nos exemplos de Ladainha e de Eclusas, suscitou reconsideracdes e
desencadeou revisdes dos primeiros manuscritos - sobretudo com relagdo aos acordes e
as extensodes de dedos da mao esquerda (KREUTZ, 2014, p. 117). Assim, gracas a uma
leitura ao violdo em parceria com o intérprete, acordes de impossivel execugcdo em
Ladainha foram modificados: tal ¢ o caso do ultimo acorde da Figura 1, cuja nota mais
aguda ndo pode ser feita na primeira corda por ser meio tom abaixo da corda solta e, tendo
em vista as notas alteradas de um quarto de tom, torna-se impraticavel sem retirar

definitivamente o Do sustenido do acorde.

Dei uma mudada de leve nos acordes. Tudo ¢é possivel, mas tem acordes
muito dificeis. O Silvio tinha uns chartes no canto do manuscrito da
partitura que esquematizavam como “escrever para cordas”, indicando
possibilidades de acordes que considerassem as seis cordas e quatro trastes.
Mesmo assim, havia acordes muito proximos uns dos outros, e as mudancas
tinham que ser rapidas, de forma que ficava muito dificil de encadear...
Mas foi interessante entender que essa dificuldade dos acordes tinha a ver
com a expressividade da peca. (MURRAY VASCONCELLOS, 2021)

Eclusas também necessitou de uma modificacdo em certas passagens com grandes
extensdes de mao esquerda por ocasido de uma revisdo que nos, autores do presente

artigo, tivemos em outubro de 2018.
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As razdes que levaram um ou outro intérprete a escolher digitagdes e gestos
violonisticos diferentes dos imaginados pelo compositor (por exemplo, o acima
mencionado gesto de deslizar o dedo anular em um gesto perpendicular as cordas, da
primeira a sexta, que evoca técnicas emprestadas do violdo flamenco), sdo musicalmente
fundamentadas, e caracterizam uma maneira de pensar a interpretacdo musical. Com
efeito, rasgueados e gestos glissandos desse tipo “ndo necessariamente eliminam a
individualidade das notas [mas] soam mais /egato que o harpejo, 1a onde a partitura
apresenta ligaduras” (STANLEY LEVI, 2021). Ambas as visoes (a de um fraseado legato,
e a concepcao de um gesto sonoro e fisico) constituem argumentos muito consistentes

embora antagonicos, em uma busca (que, ela sim, ¢ comum) pela expressao musical.

O questionamento que proponho ao compor para o violao €, por um lado,
o do “como procurar uma musicalidade que escape aos clichés do
instrumento, aqueles recursos que sempre ‘funcionam’ bem” — no caso do
violdo, os bends, rasgueados, rubatos ¢ uma maneira muito tipica de fazer
chorar o instrumento. Assim, o ponto de partida de Ladainha e de Eclusas
ndo ¢é o violdo; ¢ a voz humana, ¢ uma fala, é a percussdo que esta numa
fala, o batimento que estda numa fala que chora. Este ¢ o porqué da
escordatura, que considero imprescindivel. (FERRAZ, 2021)

Ao nos defrontarmos com partituras escritas depois de 1969, depois da estreia de

Pression de Lachenmann, ¢ importante sempre ter em vista o universo sonoro do
compositor, suas referéncias, e abrir-se para além da leitura ja constituida pelo repertorio.
Pois para cada compositor distinguem-se as fontes de onde nasceram suas técnicas e
sonoridades, advindo da percussao, da eletroactstica, da musica vocalica, dos gestos

instrumentais, de gestos cénicos, de sons ambientais etc. !>

A leitura de uma partitura direto, a partir de habitos de repertorio, muitas
vezes pode levar a caminhos muito distintos daquele que o compositor
indica e quase sempre trazendo uma aparente dificuldade, que ndo era
presente na concep¢do da peca. Erro do compositor em nao especificar
tudo, erro do sistema de notagdo que ¢ limitado? (FERRAZ, 2021)

13 Ainda nesse sentido teriamos as estratégias de escrita relacionadas a sintese instrumental como em
Lachenmann, na sua muisica concreta instrumental, ou ainda em Berio, sintetizando um tambor com a
concomitancia de ataque percussivo e glissando com os dedos da méo esquerda batendo sobre as cordas
mais o tamborilar de dedos da méo direita no tampo do violoncelo em sua Sequenza XIV (cf. TEIXEIRA
DA SILVA; FERRAZ, 2015b; KAFEJIAN; FERRAZ, 2017).
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Dialogos com a performance

As situacdes em que as duas obras foram compostas, somadas a relacdo que pode
se estabelecer com Daniel Murray e com Stanley Levi, foram diametralmente opostas.
Ladainha foi praticamente uma encomenda do intérprete que, na época, era aluno da
faculdade Santa Marcelina e tinha recebido um prémio da Petrobras para gravar um cd.
“Estavamos sempre juntos, e sempre conversavamos. O meu desafio era encorajar o
Silvio a escrever para violdo e gravar o primeiro disco” (MURRAY VASCONCELLOS,
2021).

Apesar do convivio préximo, o inicio da concepgao de Ladainha e as primeiras

investigacdoes de seu material, ndo nasceram da propria colaboragdo. Nao houve um

13

primeiro contato, segundo o violonista, em que este mostrasse formalmente ‘“as
possibilidades do violao” antes de se iniciar o processo de escrita, mas esta, de alguma
forma, se impregnou da maneira de tocar de Murray, que conta, “ele na verdade me

conhecia de ver tocando nos concertos de alunos” (MURRAY VASCONCELLOS, 2021:

Ele ja me deu a pega escrita; o que eu dei pra ele foi a minha leitura do que
ele escreveu. O primeiro contato tocando a pega ja foi o caderninho de
padaria, que € o caderninho de anotagdes que ele sempre leva. Eu tentei
ler, “¢ iss0?”, de uma lida a primeira vista, “legal, ¢ mais ou menos isso”.
Acho que ele escreveu mais alguma coisa, xerocou o caderninho dele,
arrancou uns pedagos de musica e me mandou aquele manuscrito. Eu fiquei
tao acostumado com o manuscrito que quando ele fez uma edigdo eu ndo
me adaptei. No manuscrito tem as minhas digitagdes, anotagdes e as coisas
que eu mudei, até hoje eu uso esse manuscrito. [...] Nos alimentamos muito
de questdes como “o que vocé pretende com isso?”, “como soa a leitura?”.
(MURRAY VASCONCELLOS, 2021)

A partir desse primeiro manuscrito, € das leituras que Murray fazia, na casa do
compositor, das paginas do caderninho que iam se acrescentando aos poucos, uma
colaboracdo nasceu. O intérprete sugeria pequenas alteragdes, majoritariamente
relacionadas a encadeamentos mais ou menos exequiveis, € a pega se estruturou a partir

desses encontros e de um relativo rigor formal:

Como ele ndo me entregou tudo de um vez s6, mas me mandava uma folha
de cada vez, e eu ndo sabia direito a ordem das coisas (que foi mudando)...
eu acho que algumas leituras minhas talvez tenham suscitado alguma
solucdo na pagina seguinte (“Ah, vou explorar mais isso...”), mas afora
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isso, o processo foi “ele escrevia e eu tocava”’. (MURRAY
VASCONCELLOS, 2021)

Por outro lado, o processo de criacdo de Eclusas se caracterizou pela distancia fisica
entre compositor e performer, e pela pressa em se montar a obra, cuja estreia foi prevista

com prazo curto, em meio a um fim de semestre atribulado para ambos.

O que aconteceu foi que o Roberto Victorio me convidou para fazer o
concerto na Bienal dele e foi tudo feito em condigdes sub-6timas em termos
de tempo. Na minha cabeca, a gente iria estabelecer um processo de
cooperagao no proprio fazimento da pega, mas o Silvio acabou escrevendo
muito rapido, e quando eu ia mandar uns materiais, a pega ja estava pronta.
(LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021)

Durante o processo de leitura da obra, Levi declara ter tido, e ainda ter, varias
davidas sobre sua realizagdo. Perguntas foram feitas e respondidas as pressas por e-mail,
cogitou-se mesmo marcar uma video-chamada, que, “como o tempo estava muito
premente, acabou nao acontecendo” (LEVI FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et
al., 2021).

Todas as peripécias por que o processo passou fizeram com que a colaboragdo nao
tenha encontrado espago antes do concerto, ainda que o violonista lamente, “eu tenho
certeza que se a colaboragdo tivesse acontecido com mais conversa, como eu desejava -
e eu imagino que ele também, a coisa teria sido um pouco mais nivelada”. Além disso, o
processo deveria ter culminado, alguns meses apds a estreia, na gravagao da obra. Porém,
por razodes diversas, o projeto foi adiado. “Agora estd na minha lista de coisas a fazer em
breve, gravar essa peca. Espero até o fim do ano” (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021).

Como vimos em detalhe nos capitulos anteriores, remanesce que, na falta de tempo
para trocas, hd na decifracdo da partitura de FEclusas pontos em que o0s gestos
instrumentais que Stanley Levi realizou alteram parcialmente os propostos na partitura,
outros em que estes necessitariam de todos os modos uma revisdo por serem,
violonisticamente falando, pouco coerentes, ¢ outros ainda em que o afeto buscado
diverge do pensamento compositivo inicial. Todos esses pontos resultam, na pratica, em

escolhas técnicas (digitacdo, realizag¢do) diversas.
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Muitas adaptagdes foram coisas dessa natureza, posso dizer que eu nao
achei solu¢do melhor; outras vém do fato de eu ter pego a pega quando a
data de concerto ja era iminente... por isso, a maior parte dos
questionamentos técnicos tem uma razao mais prosaica, que tem a ver mais
com as condigdes logisticas do que com o fato de eu ter determinado que
uma coisa deveria ser assim ou ndo. Eu também preferia ter mandado todas
as minhas perguntas juntas para o Silvio, mas infelizmente isso nao
aconteceu porque a peca ¢ dificil pra caramba, € 0 meu tempo foi passando.
Foi uma questdo puramente pragmatica. O que eu considero é que teria sido
necessario ter uma conversa com o Silvio (LEVI FERNANDES. In: LEVI
FERNANDES et al., 2021).

Nesse sentido, o registro audio-visual da estreia (ECLUSAS, 2019) revela uma
interpretagdo “melodica demais” da passagem fluido e cantabile (Figura 7), que como
explicado acima, em principio deveria gestualmente representar bariolages. Um outro
exemplo consiste nos tricordes sobre a nota La, que no primeiro manuscrito apareciam
grafados erradamente (Figura 10) e que poderiam ter sido facilmente esclarecidos caso a
colaboracgao tivesse permitido se constatar, além do problema da exequibilidade (extensao
de mao esquerda), que uma das trés cordas necessariamente deveria ser a terceira,

abaixada de 1/4 de tom.

Nao resta duvida que um dos principais fatores que determinam e complexificam a
relagcdo entre composi¢ao e performance € a transmissibilidade (das ideias que compdem
a obra musical, e que devem ser realizadas pelo performer). Esse fator, no caso da musica
escrita, incorpora diversas problematicas, como as formas de notacdo e a invengdo de

“bulas” explicando gestos instrumentais.

A partitura sozinha ndo diz nada; a partitura é um arremedo de notacdo. Ela
ndo tem como funcionar quando se trabalha com gestos. Nas duas pecas
para violdo, eu ndo consegui resolver a notacdo. Eu sei qual ¢ o solfejo
daquilo; mas ndo sei qual ¢ a notagdo. (FERRAZ, 2021)

Como observa Kreutz (2014, p. 110), a literatura musical para violao possui duas
formas antagdnicas de notacdo: a técnica (como a tablatura) e a musical, sendo que a
“primeira prioriza as informagdes a respeito de como tal obra deve ser executada no
instrumento, [...] sendo a musica uma consequéncia da execu¢ao” e a segunda procura
indicar o que deve soar. A bula, na notagdo musical, costuma ser a solu¢do que guia o

performer na execucgdo da obra. Observa-se sua presenga na partitura de Eclusas, € sua
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auséncia na de Ladainha: nesta, a bula foi substituida por uma forma de transmissdo oral,

pois compositor e intérprete montaram a pega progressivamente juntos.

Quando eu li a pega, parecia muito dificil; o solfejo era dificil. E o
compositor quem ouve o que escreve, por isso ele cantava para mim o que

261 imaginava. Eu ia aprendendo quase de ouvido, através da voz do Silvio
cantando como seria a musica que ele escrevera: foi um privilégio
(MURRAY VASCONCELLOS, 2021).

O compositor que ¢ ao mesmo tempo instrumentista, como no caso de Arthur
Kampela quando compde para violao, tem em sua propria performance a bula de como
se toca a peca, e serve de modelo a ser imitado. Sua figura representa aquilo que Levi
Fernandes (In: LEVI FERNANDES; BRAGA; CARPENEDO, 2021) conceitua como
uma Tocautoria, capaz inclusive de desenvolver, a exemplo dos emblematicos /2 Estudos
para violao solo de Heitor Villa-Lobos, as possibilidades idiomaticas e expressivas do
instrumento (KREUTZ, 2014, p. 108). Um compositor que nao ¢ violonista, ao contrario,
deve compor com o material que lhe vem as maos: a tradicdo escrita para violdo, as

técnicas estendidas tal como sdo notadas...

Como no caso de Ladainha e Eclusas, o problema da notacao, € os possiveis ajustes
que ela contém (cujas remodelacdes fazem parte do processo de sua reescrita), pode ser
sanado quando o intérprete faz a leitura da obra junto com o compositor (tal foi o processo
de Ladainha, em trabalho de decifragdo conjunto com o violonista Daniel Murray), mas
torna-se dialético, abrindo a possibilidade a variadas interpretagdes, quando a leitura ¢
feita pelo performer sozinho (como foi o caso de Stanley Levi e a partitura de Eclusas).
Um ponto deveras pragmatico que pode ser trabalhado em colaboragdes entre compositor
e intérprete, ¢ a busca de solu¢des de exequibilidade para determinadas passagens da
composi¢ao. Exemplares seriam os didlogos entre o violoncelista Rohan de Saram (1939)
e Luciano Berio em uma busca conjunta de maneiras de se realizar a ideia (o gesto ¢ a
sonoridade) do compositor (TEIXEIRA DA SILVA; FERRAZ, 2015a). Também foi
através desse tipo de abertura ao didlogo e ao trabalho de pesquisa em conjunto com

Daniel Murray que Ladainha foi encontrando sua forma final.

Em Eclusas, que “parece ser menos aberta que Ladainha, tendo gestos

especificados e uma interpretacdo imaginada mais determinada” (MURRAY
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VASCONCELLOS, 2021), a complexidade de leitura reside sobretudo na compreensao
dos proprios gestos instrumentais. De fato, no que diz respeito ao registro escrito de
recursos percussivos ao violao, o problema da transmissao e compreensao do gesto se
deve em grande parte a “falta de sistemas de notacao consolidados e terminologia padrao
[...] e a profusdo de recursos percussivos similares com resultados sonoros praticamente
equivalentes, mas sempre descritos de forma diferente e com diferentes nomes”
(HANAN; LEVI FERNANDES, 2017, p. 56). O violonista comenta a dificuldade de

interpretagdo da bula com relagdo aos dois gestos percussivos de dedos cerrados:

Para mim a notagdo em si ndo foi um problema, mas sim a bula...
Conversando, tudo se acerta. Eu até reli a bula da peca de novo um desses
dias...Realmente ndo € facil entender o que ela pede se o compositor nao
estiver na tua frente, te explicando. Uma bula mais extensa eventualmente
com fotos e recursos audiovisuais, poderia ajudar. Esse desnivel, de uma
pessoa pegando um papel e tendo que a partir do papel gerar um produto,
evidentemente que pode criar uma defasagem entre a imagem inicial que o
compositor propds e a performance. No entanto, isso ndo necessariamente
¢ um problema, pois ela suscita outras questdes, como: qual € o papel do
intérprete, sua opacidade? Qual € o papel das mediagdes? Qual é o nivel de
autonomia criativa que existe em cada elo da cadeia? Ainda que eu seja
bastante liberal com relagdo a isso, nesse caso especifico [de Eclusas], eu
gostaria de ter conversado com o Silvio, e ainda vou. (LEVI
FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021)

Ao expor seu projeto de futuro didlogo, Stanley Levi sugere que um processo de
colaborag@o ndo se termina na estreia de uma obra; ao contrario, esta marca apenas uma
etapa das experimentagdes que caracterizam a criagdo musical. No caso de Eclusas, a
relagcdo de troca ainda mal comegou. Da mesma forma, vé-se que a estreia de Ladainha,
depois de idas e vindas entre o intérprete € o compositor, produziu um resultado sonoro
e gestual que dialoga com a ideia veiculada pela composi¢do no papel, mas constitui uma

versao possivel dela, dentre tantas.

Se com Daniel Murray, mudamos muito as notas mas mantivemos o afeto
da musica, ja com o Stanley as mudancas foram menos drasticas, mas
precisariamos trabalhar juntos os afetos e as sonoridades da obra, pois
Eclusas ¢ um grande lamento, um grande choro. Teria que ver como o
intérprete vai resolver esse afeto... Nas minhas musicas eu gostaria muito
que o instrumentista criasse uma pega a partir da minha pega, como se esta
fosse uma guia de objetos. (FERRAZ, 2021)
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A noc¢do de uma guia de objetos confere as duas obras consisténcia, conceito
emprestado de Deleuze e Guattari em que o plano formal nio se desenvolve ou organiza,
mas se compde de afetos intensivos que se manifestam nas “relagdes localizadas de
velocidade entre elementos” (FERRAZ, 1998, p. 92). Essa concepgdo também
transparece na percepcao de Ladainha por seu intérprete, que vé€ nela “o uso do violdo
como objeto sonoro, sem regras ou preconceitos de como deve ser tocado. Como algo
‘encontrado’ com seu funcionamento a ser descoberto e explorado criativamente, sem
amarras” (MURRAY VASCONCELLOS, 2021). Dentro desse pensamento musical
fundamentalmente enraizado no gesto instrumental, e que ao invés de reproduzir lugares
comuns do instrumento, permite a re-descoberta de suas possibilidades, Daniel Murray
também exalta a possibilidade que teve de, enquanto instrumentista, poder colaborar com

um compositor, comentando:

A invengdo de novos gestos instrumentais, objetos sonoros, abre a
possibilidade do intérprete talvez desenvolver uma coisa diferente, o que
talvez deixe compositor feliz; talvez a colaboracdo que ele espera do
intérprete seja até essa, dizendo, “estou incompleto, me complete de
alguma maneira”. E vocé tem que pegar aquilo e fazer um outro negocio...
Quanto a experiéncia de trabalhar com o compositor, vocé nao sabe o que
vai ser o “geral”; o geral estd na cabeca dele ou ainda, ele esta tentando
descobrir junto com vocé. E um lugar interessante, pois vocé vai
aprendendo as coisas junto com o compositor. Compor € um processo de
aprender a propria musica. (MURRAY VASCONCELLOS, 2021)

Embora Eclusas ndo tenha conhecido um processo de colaboragdo tao utopico, onde
ambas as partes estivessem em processo de aprendizado de uma musica idealmente ja
existente, as contribuigdes que Stanley Levi trouxe na versao que montou para sua estreia
a partir de um confronto de choque, estranhamento e apropria¢ao da peca, trazem a visao
expert do violonista (que tem sua profundidade enraizada em superficialidades tais que
padrdes de digitacdo, tipos de toque, tipos de ataque, grupos técnicos, recursos
timbristicos...), revelando um conhecimento do terreno, corporal, que € crucial em obras
de concepgao gestual. O violonista admite que, dentro das circunstancias que envolveram
a estreia da obra, tenha se dado a “inventar ali, a ser muito livre mesmo”, mas propde
uma visao salutar para a relagdo de reciprocidade e cumplicidade entre mediadores do

fazer artistico.
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O intérprete ¢ um mediador que trabalha em cima de outro mediador, que ¢ a
partitura. Se eu fago uma composi¢ao, ela tem sua vida independente; a gente ndo
entende completamente as consequéncias daquilo que a gente cria. O compositor
ndo € esse ser infalivel e onisciente. Por isso ¢ importante a relagdo entre
compositor e intérprete. .. Preciso conversar com ele - o Silvio-, testar junto, talvez
seja justamente dessa tensdo que va surgir uma terceira via que acomode tudo isso.

Ao mesmo tempo, aquilo que eu toquei 14 ndo deixa de ser um produto, e ndo deixa
de ser um produto muito interessante. E aquele jeito 1a é fruto de equivocos que
tém a ver com as questdes prosaicas da logistica, com as insuficiéncias da notacéo,
com a bula um pouco imprecisa, com as minhas idiossincrasias enquanto
intérprete e leitor, com minha interpretacdo, com a concep¢ao do Silvio, tudo isso
junto gera um produto inesperado, mas ndo acidental, que também ¢ legal (LEVI
FERNANDES. In: LEVI FERNANDES et al., 2021).

De fato, independentemente de projetos, premeditacdes e utopias, as obras de arte
sdo fruto de suas historias, e tém vida propria. Mesmo que depois elas venham a ter outras
historias e outras versdes. A versdo de hoje, que traduz essa historia, sela sua vida

independente justamente em sua concretude.

Epilogo

A musica de Ladainha e Eclusas, construindo-se de velocidades, gestos, afetos, que
procuram entrelacar sobretudo um pensamento textural e gestual, mas sorrindo
distanciada — e simpaticamente ao pensamento figural — contém em seu codigo genético
os didlogos que entreteve com instrumentistas de uma tradi¢cdo tao velha quanto nova,
que ¢ a do violdao. Nesses didlogos, um jovem estudante respeitoso ao maximo do texto
que lhe foi entregue procurou enriquecer a fermentacdo de Ladainha com seu gesto de
colaborador; um professor ja mais maduro, se v€ sem espago para ouvir mais atentamente
0 que prega o compositor, € ousa questionar em Eclusas, sem muito caso, o principio
mesmo da negacao da tradigdo sem, por isso, querer restabelecé-la. A escuta reinventada
procura seu proprio idiomatismo, e se ampara na concretude do fazer musical. As duas

obras, sutilmente, sio uma homenagem aos gestos violonisticos de seus violonistas.
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